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Este artículo analiza el Palais de la Céramique de Sèvres, de la Verrerie et de la Monnaie realizado 
por los arquitectos Robert Camelot y los hermanos Jacques y Paul Herbé para L’Exposition Interna-
tionale des Arts et Techniques dans la Vie Moderne de Paris, en 1937. La composición de su planta 
en U, procedente de las enseñanzas de L’École de Beaux Arts, unida a la puesta en valor de todo 
tipo de productos cerámicos, permitirá situarlo como uno de los numerosos pabellones expositivos 
que, a lo largo de la historia, apostaron por la fusión de arquitectura, construcción y decoración. La 
integración en sus envolventes de una gran variedad de piezas cerámicas, en diferentes formatos, 
enfocará la síntesis hacia la reivindicación del uso «jamais vu» , del recurso artesanal del barro 
cocido en aras a reinterpretar espacial y arquitectónicamente la belleza de lo elemental. 
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Ceramics and architecture: Palais de la Céramique de Sèvres, de la Verrerie et de la Mon-
naie at Ĺ Exposition Internationale de Paris, 1937
This article analyzes the Palais de la Céramique de Sèvres, de la Verrerie et de la Monnaie 
built by the architects Robert Camelot and the brothers Jacques and Paul Herbé for L’Ex-
position Internationale des Arts et Techniques dans la Vie Moderne de Paris, in 1937. Its 
U-shaped floor plan, coming from the teachings of L’École de Beaux Arts, along with the 
enhancement of all sorts of ceramic products, will place it as one of the many exhibition 
pavilions that, throughout history, bet for the fusion of architecture, construction and deco-
ration. The integration into its walls of a great variety of ceramic pieces, in different formats, 
will focus the synthesis towards the demand for the use «jamais vu”, of the artisan resource 
of fired clay in order to reinterpret, spatially and architecturally, the beauty of the elemental.
Key Words: Palais de la Céramique, Exposition Internationale 1937, Robert Camelot, Archi-
tecture, Decoration.
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Figura 1:  Vista des-
de la Tour Eiffel de 
L’Exposition de 1937. 
Recogida en Devos R., 
Ortenberg A, y Pa-
perny V. 2016. Archi-
tecture of Great Ex-
positions 1937-1959: 
Messages of Peace, 
Images of War. Paris: 
Ed. Routledge p.31.
París 1937: L’Exposition plural
La pluralidad formal de los pabellones y de las infraestructuras –pasarelas, puentes– 
de L’Exposition Internationale des Arts et Tech-
niques dans la Vie Moderne de París en 1937, 
reflejó el debate establecido entre los partida-
rios del lenguaje moderno y los defensores del 
orden académico (Cohen, 2014: 79-83). En 
L’Exposition Internationale des Arts Décorati-
fs et Industriels Modernes de 1925, la ausen-
cia de la participación alemana y del grupo 
holandés De Stijl se manifestó en la escasa 
presencia de arquitectura moderna. Apenas 
doce años después, esa excepcionalidad se 
generalizó, sin ser prioritaria, en construc-
ciones que incluso se anticipaban a la arqui-
tectura high-tech, como el Pabellón de Checo-
slovaquia de Jaremir Krejcar o el Pabellón de 
Suecia de Sven Ivar Lind y T. Akesson.
La simbólica representación de la moder-
nidad y la puesta en escena del maquinis-
mo en la Exposición de 19251 cedió paso, en 
1937, a una industrialización que se aparta-
ba del vocabulario académico, introduciendo 
materiales y sistemas constructivos novedo-
sos (Monnier, Loupiac, Mengin, 1997: 240). 
Los pabellones del ámbito oficial francés, 
destinados a permanecer tras L’Exposition 
–al igual que los de algunos países– adop-
taron un clasicismo moderado, influenciado 
por las enseñanzas de L’École de Beaux Arts2 
(figura 1). Mientras, otros se decantaron por 
una radicalidad que legitimaba los debates 
de las dos últimas décadas, procedentes de 
entornos arquitectónicos como los CIAM, la 
exposición Weissenhofsiedlung de Stuttgart, 
la escuela de la Bauhaus, los movimientos De 
Stijl o Werkbund, o el grupo GATEPAC. Unos 
pabellones que, por su gestación rápida y su 
carácter efímero, adquirieron un carácter 
experimental, siendo posteriormente objeto 
de una crítica que atendía a la rapidez de su 




inmediata construcción, y a la ausente hue-
lla del tiempo (Puente, 2000: 8-15). Muchos 
de ellos, a pesar de mostrar especificidades 
culturales, compartieron el lenguaje moderno 
que había sido ampliamente difundido en pu-
blicaciones y exposiciones internacionales. El 
repositorio tan dispar de estilos, distribuidos 
en las 105 hectáreas de L’Exposition, permi-
te contemplar factores que abarcan desde lo 
técnico y lo artístico a lo político, lo social y 
lo económico (figura 2). Su análisis desde un 
enfoque global invita a cuestionar –pero tam-
bién, ¿por qué no? a elogiar– su absoluta fal-
ta de unidad arquitectónica derivada de sus 
contradictorios objetivos. 
El deseo por parte de la organización de 
construir una muestra creativa y educativa, 
que exhibiera al mundo el progreso técnico 
(Barret, 1937: 103-114), resultaba incoherente 
con la demanda de un marcado contraste en-
tre los edificios permanentes y los efímeros.  A 
los primeros se les reclamaba volúmenes clá-
sicos, situándolos estratégicamente en luga-
res de topografía privilegiada (Greber, 1937: 
102); mientras a los segundos se les exigía un 
desmontaje rápido, y unas envolventes ligeras 
de subrayadas policromías, que contrastaran 
con la estereotomía de la piedra reservada a 
los pabellones oficiales (Ragot, 1988: 57).3 
Aquella pluralidad estilística fue puesta 
en cuestión por G.H. Pingusson4 en su res-
puesta al formulario realizado por la revista 
L’Architecture d’Aujourd’hui a los arquitectos 
de L’Exposition, atribuyendo la heterogenei-
dad a la precariedad, a la ausencia de un pro-
grama dirigido a las verdaderas necesidades 
sociales, e incluso a un exceso de individua-
lismo. Este último factor fue intencionada-
mente eludido en el pabellón de la Union des 
Artistes Modernes (figura3) del que Pingus-
son fue arquitecto junto a F. Ph. Jourdain y A. 
J. Louis, y en el que se fomentó la cooperación 
con artistas de otras disciplinas5 (Pingusson 
1937: 9). 
Durante los años de planificación de L’Ex-
position, el propósito original de exhibir las 
artes decorativas fue complementado por as-
piraciones alternativas, que eran consecuen-
tes con el cambio social impulsado por la lle-
gada del Frente Popular al gobierno francés, 
en 1936. Esa ampliación de objetivos preten-
día, en lo local estimular la actividad econó-
mica francesa, y en lo internacional reforzar 
el intercambio cultural y servir de escaparate 
para los avances industriales.
Pabellones como los de la U.R.S.S o Ale-
mania formalizaron estéticamente sus ideo-
logías a través de una monumentalidad neo-
clásica intencionada. Otros recurrieron a un 
heroísmo tecnológico, derivado del progreso 
en la manufactura de materiales y sistemas 
constructivos. Muchos de estos últimos se 
construyeron con estructuras metálicas vis-
tas que permitían su desmontaje y traslado 
posterior. Sus volumetrías, menos rígidas en 
cuanto a composición, adoptaban elementos 
Figura 2: Plano Axo-
nométrico de L’Expo-
sition de 1937. Reco-
gido en L’Architecture 
d’Aujourd’hui, número 
special, nº 5 & 6, VII 
Année. 




como pasarelas, escaleras, rampas o terrazas 
con amplios voladizos que adquirían prota-
gonismo. Sus fachadas mostraban una gran 
variedad de formatos de vidrio y sistemas de 
ensamblaje, comparando su tecnología y sus 
adelantos industriales. Esa libertad formal 
se diferenciaba de otras más tradicionales o 
regionalistas, gracias a asimetrías y a envol-
ventes ligeras complementadas, a veces, por 
mástiles de carácter náutico que servían para 
reclamar la atención del visitante.6 
Aquel conjunto de pabellones exponía una 
vanguardia arquitectónica reseñada como lo 
más significativo de L’Exposition por André 
Hermant7 en su artículo «Formes 1937»  de 
L’Architecture d’Aujourd’hui (figura4),8 donde 
destacaba la ligereza de estructuras metáli-
cas, del vidrio, o de materiales nuevos como 
el rhodoïd.9 Sin embargo, lejos de ser compla-
ciente, en su argumentación invitaba a cues-
tionar si aquella sugerente formalidad era 
realmente un verdadero avance respecto a lo 
ya propuesto anteriormente por la Tour Eiffel 
y la Galerie de Machines de la Exposición de 
1889 o por el Pabellón L’Esprit Nouveau y el de 
la U.R.S.S de Melnikov en 1925.  Su lamento, 
en clave generacional, era contundente, 
…actualmente parece que no hay más 
vanguardia. Los jóvenes de hoy defienden 
las ideas de los jóvenes de ayer y de antes 
de ayer…todavía hay tantos rezagados, y 
aquellos, cada vez más numerosos, que han 
adoptado el nuevo lenguaje de la arquitectura, 
tienen tan pocas ocasiones para expresarse... 
(Hermant, 1937: 13)
Aquella innovación, destacada por A. 
Hermant, se complementaba con el anhelo 
de integrar el arte en la arquitectura en una 
simbiosis que no se atenía solo a razones es-
Figura 4: Reseña «For-
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téticas, sino que trataba de fomentar el mece-
nazgo público; contribuyendo a solucionar la 
falta de encargos artísticos, por parte de par-
ticulares acaudalados. Una situación laboral 
precaria que, durante los años precedentes a 
L’Exposition, había impulsado la fundación 
de organizaciones como la Union des Artistes 
Modernes, L’Union Corporative des Artistes 
Français o L’Association artistique de L’Art 
Mural, donde artistas y arquitectos debatie-
ron su papel en el entramado social; reivin-
dicando corporativamente su labor para la 
creación de una sociedad moderna, (Weiser, 
1979: 4) sujeta a la solidaridad orgánica de 
la necesaria división del trabajo (Durkheim, 
1987).  
La atmosfera social, reconvertida en am-
bición política, fue recogida tanto por el con-
tinente como por el contenido de L’ Exposition 
que procuró, además de constituirse en alta-
voz de las artes decorativas –como en 1925–, 
cristalizar la alianza entre Arte y Técnica. 
Un binomio subrayado por Amédée Ozenfant 
(1937, 241-247) cuando identificaba la mues-
tra con el reflejo del «estado del progreso, en 
un momento trágico del mundo» , asociándola 
a la ecuación «Art + Technique = Qualité» . Una 
visión objetiva que se aproximaba a la idea de 
lo cualitativo del techne explorada por Mar-
tin Heidegger al remitirse al origen semántico 
de la palabra en griego tikyo –producir–, y así 
a la búsqueda simultánea de arte y técnica 
(Frampton, 1999: 33). 
Estos aspectos artísticos, sociales y tec-
nológicos convirtieron L’Exposition en un 
evento arquitectónico plural jalonado de ten-
dencias como el racionalismo de A. Perret y 
R. Mallet Stevens, el regionalismo de las colo-
nias francesas que importaban su identidad 
vernácula, la monumentalidad de ideologías 
totalitarias y el heroísmo tecnológico de paí-
ses industrialmente avanzados. 
En paralelo a esa variedad de lenguajes se 
construyeron un conjunto de pabellones que 
sintetizaban sectores en emergencia como la 
publicidad, la radiodifusión, la aeronáutica, 
la higiene o la electricidad. Una amalgama 
a la que se sumaron arquitecturas específi-
camente proyectadas para la exhibición de 
los avances en la manufactura de materia-
les concretos: la madera, el metal, el cristal 
Saint Gobain, la luz y la electricidad o la ce-
rámica. Todas ellas heredaban la tradición de 
las exposiciones industriales del s.XIX que 
aglutinaron los objetivos de antiguos eventos 
como ferias, mercados o exposiciones de pro-
ductos e intercambio de mercancías. En este 
artículo se analizará uno de estos pabellones 
dedicado a un solo material: el Palais de la 
Cerámique de Sevres, de la Verrerie et de la 
Monnaie. Su análisis servirá para avalar la 
hipótesis señalada por Jacques Gréber –Di-
rector de L’Exposition– en el diario Le Figaro 
tras su inauguración, relativa a que su propia 
arquitectura contribuyó a la «…puesta en va-
lor de los materiales y a la juiciosa utilización 
de sus cualidades…»  (Ragot, 1988: 52).
Palais de la Cerámique de Sevres, de la 
Verrerie et de la Monnaie
Encargo. Robert Camelot, Jacques y Paul 
Herbé
El interés por parte de la Manufacture de 
Sèvres de participar en L’Exposition del 1937 
coincidía con el deseo de conmemorar el bi-
centenario de su fundación. En palabras del 
director de aquella industria, Le Chevalier 
Chevignard, la cerámica y la porcelana cola-
boraría «muy eficazmente con la arquitectura, 
tanto en la decoración interior como en la or-
namentación exterior de las grandes obras» 
10 (Ragot, 1987:214). La crisis económica, y la 
falta de emplazamiento en el recinto obliga-
ron a agrupar en el mismo pabellón la Manu-
facture de Sèvres con productos más indus-
trializados y con las piezas procedentes de la 
fábrica de la moneda. 
El comisario de L’Exposition, Jacques 
Gréber, encargó el proyecto a Robert Camelot 
(1903-1992) y a los hermanos Jacques y Paul 
Herbé. Los tres jóvenes arquitectos habían 
acumulado cierta experiencia11 a través de 
colaboraciones y de su participación en con-
cursos públicos y privados que, por su enver-
gadura, delataban su ambición y su falta de 
reparo ante la dimensión económica de los 
proyectos.12 En 1933, fruto de aquel esfuerzo, 
resultaron ganadores de L’École des Jeanes 
Filles de Beaune, en Côte d’Or (1933-1935); 
un hecho que les facilitó su primera expe-
riencia constructiva. Aquella arquitectura 
escolar reflejó, en su configuración en planta, 
su interés por conceptos como la higiene, la 
luz natural o la ventilación; encaminados a 
favorecer las técnicas pedagógicas más avan-
zadas de Europa. La preocupación por una 
volumetría moderna, combinada con la exal-
tación de texturas de materiales locales, el 
amor al oficio artesanal y a la construcción 
tradicional, anticipaban los mismos intereses 
desarrollados en el Pabellón de la Cerámica, 
inmediatamente después (Ragot, 2004: 166). 
Durante el transcurso de la construcción 
de aquella Escuela, el equipo de arquitectos 
seguía de cerca el debate y las disposiciones 
Figura 5: Página si-
guiente. Plan du Cen-
tre des Métiers. 
Figura 6: Página si-
guiente. Primera ver-
sión de la Planta del 
Pavillon de la Cérami-
que, Verrerie et Manu-
facture de Sèvres. 




en torno al planeamiento de L’Exposition de 
París. Sus organizadores habían dividido el 
recinto en sectores de superficies similares, 
con el propósito de repartir los futuros en-
cargos, a través de concursos específicos, en-
tre los profesionales en activo. Camelot y los 
hermanos Herbé se presentaron al concurso 
nº8, destinado a planificar la sección de Arts 
Appliqués et Métiers de Art delimitada por 
el río Sena, la pasarela Debilly y la Avenida 
Bourdonnais. Sus bases reclamaban un tra-
zado urbano de barrio moderno y comercial 
cuyas parcelas estuvieran delimitadas por 
calles reservadas exclusivamente a la circu-
lación peatonal, dejando a los vehículos las 
vías exteriores al recinto. La complejidad del 
programa inicial procedía de dos requisitos. 
El primero era la necesidad de integrar, en 
ese sector, diversos edificios relacionados con 
los oficios –Métiers– como la Decoración, la 
Moda, el Libro, Sèvres, Gobelins y Des Arts 
Décoratifs. Y el segundo obligaba a conser-
var la arboleda existente ordenada con trazas 
regulares. Ambas demandas se complemen-
taban con el requerimiento de una expresión 
gráfica suscrita a las técnicas y enseñanzas 
de l’École des Beaux-Arts (Ragot, 1988: 42). 
La propuesta presentada por el equipo Ca-
melot-Herbé, denominada Disque Blue et Rou-
ge, regularizaba la forma compleja de la par-
cela estableciendo una división cuatripartita, 
e imponiendo dos ejes perpendiculares con 
un espacio abierto interior. Una solución que, 
aunque no fue adjudicada a Camelot-Herbé 
(figura 5), les proporcionó la confianza de Ja-
cques Gréber,13 posibilitándoles el encargo del 
Pabellón de la Cerámica. Un pabellón que, 
como todas las arquitecturas de L’Exposition, 
debía supeditarse a las dos directrices gene-
rales de las construcciones efímeras, reseña-
das por el propio director de la muestra en 
la Introducción del catálogo arquitectónico 
de la exposición, editado por Editions Art et 
Architecture el mismo año 1937. La primera 
referida a «…la puesta en valor de materiales 
empleados en su estado bruto…»  y la segunda 
dirigida a promulgar el juego cromático de se-
mejanza y contraste entre las construcciones 
permanentes y temporales (Greber, 1937). 
Ambas solicitudes fueron expresamente reco-
gidas por Camelot-Herbé en un Pabellón cuya 
materialidad, sin ser homogénea, se combinó 
en un conjunto armónico. 
Emplazamiento y composición
El primer condicionante del proyecto fue 
la preservación de la arboleda existente en la 
parcela. Su trazado regular invitaba a ela-
borar una disposición inicial en U, liberando 
un patio abierto que conservara aquella ve-
getación. Dicho patio quedaba delimitado, en 
los primeros dibujos, por tres edificaciones 
independientes que albergaban cada una de 
las secciones solicitadas por el programa. La 
edificación principal, ubicada en perpendicu-
lar al eje longitudinal del jardín, se destina-
ba íntegramente a la Manufacture de Sèvres. 
Y las dos edificaciones laterales, de plantas 
más sencillas, se adjudicaban a la exhibición 
de los productos de la fábrica de la moneda, 
del vidrio y de la cerámica más industrializa-
da (figura 6).




Esa misma composición en U había sido 
ya experimentada en proyectos realizados 
por R. Camelot a través de sus colaboraciones 
con el arquitecto Pierre Patour. Y también ha-
bía sido desarrollada, individualmente, en su 
propuesta para el concurso de L’Ile Consacrée 
aux Dieux (1928), y en el proyecto para la ob-
tención del Grand Prix de Roma (1929). Este 
último integraba una gran cúpula que recor-
daba a la del Panteón romano y protagoniza-
ba, como en este Pabellón de la Cerámica, un 
espacio central y centrífugo (figura 7). 
La independencia de los tres pabellones 
aislados fue modificándose tal y como se ob-
serva en la secuencia de croquis conservados. 
En la segunda versión se unificaron dos de 
ellos por una de las esquinas (figura 8), para 
finalmente establecer una planta continua en 
U, cuyas conexiones se confiaban a dos pie-
zas singulares en los vértices. La primera era 
un cuerpo cilíndrico flanqueado por dos chi-
meneas y cubierto por una gran cúpula tron-
cocónica invertida. Y la segunda, un chaflán 
en planta, con un perímetro de media exedra 
cuya envolvente, convexa al exterior, organi-
zaba el escenario de una plaza urbana que 
hacía de antesala a una de las entradas (figu-
ra 9). Ambas esquinas alojaban los accesos a 
las naves desde el flanco más cercano al Sena 
–el Quai de Orsay– y actuaban de charnelas 
con unas formalidades que restaban unidad 
al conjunto y rompían cualquier amago de si-
metría en esa fachada.
La planta en U, además de conservar la 
vegetación existente, colaboraba en aportar 
una imagen de arquitectura palaciega que 
concordaba con los orígenes reales de la céle-
bre manufactura de Sèvres. La solución final 
aspiraba a ser unitaria a pesar de aquellos 
chaflanes singulares que hacían olvidar, es-
pecialmente al exterior, esa referencia pala-
ciega en favor de una imagen que mezclaba 
el carácter de las fábricas de cerámica con 
influencias alusivas a la arquitectura meso-
potámica. Una amalgama subrayada por la 
longitud de unos alzados plegados cuyo perfil 
discontinúo y altura variable colaboraban en 
una heterogeneidad que, a pesar del croma-
tismo cerámico, recurría a elementos singu-
lares como las chimeneas y la cúpula para 
llamar la atención desde perspectivas más 
lejanas (figura 10).
Figura 7: Sección. 
Transversal de Con-
cours du Grand Prix 
de Rome de 1929. 
Robert Camelot. Fo-
tografía recogida en 
RAGOT, Gilles.1988. 
Robert Camelot. Ar-
chitecte des Palais 
de la Céramique et 
du C.N.I.T. Paris: Ed, 
Mardaga, p.15.
Figura 8: Segunda 
versión de la Plan-
ta del Pavillon de la 
Céramique, Verrerie 
et Manufacture de 
Sèvres.
Figura 9: Planta Defi-
nitiva del Pavillon de 
la Céramique, Verrerie 
et Manufacture de 
Sèvres. 




La composición final en planta se atenía 
por tanto a aspectos académicos en el origen 
que, durante el proceso, fueron reinterpreta-
dos por una modernidad más moderada que 
la de otros pabellones más vanguardistas. 
Ese academicismo se manifestaba en el pro-
pio grafismo arquitectónico que heredaba el 
procedimiento del poché para traducir espa-
cialmente el ritmo de una estructura ordena-
da y jerarquizada por el programa. Un me-
canismo gráfico que servía para abstraer en 
planta las piezas residuales, destacando con 
ello los elementos constructivos que delimi-
taban figuras regulares (Castellanos Gómez, 
2010: 170).
Espacio, Programa y Construcción
Su condición de arquitectura efímera 
favoreció una construcción confiada a una 
estructura de pilares metálicos, de trama 
regular con diferentes dimensiones según la 
ubicación en planta (desde 3 m x 4 m hasta 
3 m x 6 m). Esa estructura soportaba unos 
forjados de losas de hormigón que proporcio-
naron libertad para el despliegue de los pro-
ductos cerámicos en todas sus envolventes.
Una de las entradas desde el Quai de Or-
say se situó en el eje central de un cuerpo 
cilíndrico cuyo perímetro circular rompía la 
alineación de fachada en una de las esqui-
nas, retranqueándose respecto al límite de 
la parcela. Aquel cuerpo estaba flanqueado 
por dos chimeneas con basamentos poligo-
nales que, a partir del dintel de la puerta, se 
transformaban en dos cilindros de diámetro 
decreciente en altura. Su inclusión remitía a 
las chimeneas de las fábricas cerámicas, y su 
altura enfatizaba el emplazamiento de una 
de las puertas estableciendo una simetría en 
torno a un hueco identificado por un letrero 
y un recercado de azulejos blancos que con-
trastaban con el complicado aparejo de ladri-
llo del cilindro (figura 11).
Traspasado ese umbral, se accedía a una 
sala circular cubierta por una cúpula de 
Figura 10: Alzados del 
Pavillon de la Cérami-
que, Verrerie et Manu-
facture de Sèvres.
Figura 11: Entrada por 
el cuerpo cilíndrico. 
Detalle de letrero y del 
aparejo del ladrillo.




ladrillo con un óculo central para su ilumi-
nación cenital (figura 12). En su intradós se 
dibujaban juegos geométricos organizados 
gracias a la variedad cromática del ladrillo, 
y a la consecución de anillos de piezas alter-
nativamente colocadas a tizón y a soga. La 
incorporación de elementos con superficies 
más pulidas, intercalados ordenadamente 
con otras de texturas más rugosas, confe-
ría al espacio un aspecto de bóveda celestial 
estrellada, tal y como se manifestaba en los 
dibujos sobre fondo oscuro de las propuestas 
de iluminación (figura 13). El acabado cerá-
mico interior de la cúpula se trasladaba a su 
exterior en una pieza troncocónica invertida, 
facetada en su superficie externa, y en la que 
se marcaban las aristas con piezas de perfil 
triangular (figura 14). 
El espacio interior recordaba a una ro-
tonda palaciega y estaba protagonizado por 
una fuente-acuario circular, diseñada por 
René Lalique, situada en su centro. Desde 
esa fuente surgían ocho ejes radiales, de un 
hipotético octógono, que se dirigían hacia el 
Figura 12. Detalle de 
aparejo de los anillos 
interiores de la cúpula 
con óculo central.
Figura 13: Dibujo de 
Sección por la Cúpula 
de entrada por el Quai 
d’Orsay. Recogida en 
Recogidos en RAGOT, 
Gilles.1988. Robert 
Camelot. Architecte 
des Palais de la Céra-
mique et du C.N.I.T. 
Paris: Ed, Mardaga, 
p.171.




centro de cada uno de sus lados. Unas direc-
ciones que también se indicaban con el dibujo 
del propio pavimento con un tono más claro; 
diferenciándose de las complicadas geome-
trías de las piezas en el resto de la sala. Dos 
de esas sendas enfocaban hacia los pabello-
nes perpendiculares adjuntos, a los que el es-
pacio circular cubierto por la cúpula servía 
de charnela. El resto de esos ejes atravesa-
ban los huecos de un paramento octogonal 
formado por una celosía cerámica cuya plan-
ta, concéntrica con la fuente, establecía una 
escenografía de mamparas al interior. Sobre 
el dintel de esas mamparas se situaban vi-
trinas de vidrio para la exposición de pro-
ductos de porcelana (figura 15). La altura y 
planta de ese paramento interior organizaba 
espacialmente un deambulatorio delimitado 
al exterior por la envolvente del cilindro. Su 
construcción con diferentes productos cerá-
micos organizó una celosía que insinuaba, ya 
en aquella entrada, la fusión del continente 
arquitectónico con el contenido expositivo. 
A partir de ese espacio central se accedía 
a las dos galerías adjuntas. La primera, situa-
da a eje con la entrada, estaba cubierta por 
Figura 14: Detalle del 
aparejo de ladrillo al 
exterior de la cúpula y 
de las chimeneas.
Figura 15: Interior de 
espacio circular de 
Entrada al Pabellón. 
Detalle de Celosía 
cerámica octogonal, 
muestrario de piezas 
y del pavimento de 
la sala en torno a la 
fuente central diseña-
da por el artista René 
Lalique. 




una bóveda de cañón que enfatizaba un es-
pacio longitudinal en torno al que se estable-
cían, ordenadamente y según la estructura, 
los escaparates de las diferentes fábricas.  El 
perímetro interior semicircular de la bóveda, 
junto a la existencia de dos naves de escapa-
rates que flanqueaban el espacio longitudinal 
principal, aportaba a la galería un marcado 
carácter basilical. La construcción del intra-
dós de la bóveda se resolvía en bandas alter-
nativas, regidas por la estructura, que com-
binaban bardos cerámicos de dos colores. 
Entre esos tramos de bardos opacos se esta-
blecían otros de piezas de pavés rectangula-
res o cilíndricas que dejaban pasar la luz al 
interior (figura 16). Esa iluminación puntual 
y ordenada, otorgaba a aquella envolvente la 
apariencia de membrana ligera que flotaba en 
el espacio; y contrastaba con la gravedad de 
los muros laterales en los que se establecían 
los huecos de exposición de productos. Unos 
escaparates abiertos, e incluso a veces delimi-
tados con cristal, coincidentes con el ritmo de 
la estructura en planta baja. Y cuya disposi-
ción se multiplicaba en ventanas de tamaño 
más reducido en la planta primera (figura 17). 
La segunda galería, destinada a los pro-
ductos de la Manufacture de Sèvres, también 
albergaba dos plantas con la banda central 
a doble altura, pero esta vez adintelada. Su 
alzado longitudinal al patio interior se inte-
rrumpía en su centro por una portada si-
tuada a eje con la fuente del jardín central 
y flanqueada por dos salas de demostración 
técnica. Esa fachada interior al patio asumía 
una simetría intencionada que estaba en con-
cordancia con el tratamiento de la urbaniza-
ción exterior y con las dos fachadas laterales. 
La última de las galerías estaba destinada a 
los productos realizados en la Fábrica de la 
Moneda, y compartía con la anterior un techo 
adintelado cerámico. Las tres naves se orga-
nizaban con una calle principal que ejercía 
de galería comercial sobre la que volcaban los 
Figura 16:  Detalle de 
cara interior de bóve-
da de Cañón del sector 
dedicado a la exposi-
ción de la Manufactu-
re de Sèvres. 
Figura 17: Galería de 
Manufacture de Sè-
vres Detalle de bóveda 
y pavimentos.




expositores de cada una de las fábricas. La 
pavimentación de todas ellas fue encargada 
a las propias firmas expositoras, de manera 
que la labor de los arquitectos, en ese ámbi-
to, se limitó a la coordinación de directrices 
generales.
Envolvente y Materialidad. 
En términos académicos la composición 
en U procedente de las enseñanzas de L’Éco-
le de Beaux Arts hubiera requerido una ma-
terialidad confiada a la estereotomía de la 
piedra, similar a la de los edificios oficiales 
de la exposición –Palais de Chaillot o Musée 
de Art Moderne–. Así parecía expresarse en 
las primeras perspectivas a carboncillo, que 
insinuaban secuencias de columnatas o en-
tablamentos (figura 18). Una imagen que no 
se correspondía con la demanda de los orga-
nizadores de diferenciar los pabellones cons-
truidos en piedra para permanecer de los 
efímeros que debían alojar materiales más li-
geros enfatizados por el color: «… formando un 
conjunto policromado opuesto a la coloración 
de la piedra…»  (Ragot, 1988: 57). Aquella im-
posición material se reflejó inmediatamente 
en otras perspectivas, ya realizadas a pastel, 
donde el color anaranjado indicaba el croma-
tismo cerámico predominante, que incluso 
se vería complementado por unas superficies 
azuladas que indicaban la exposición de pie-
zas de azulejería (figura 19).  
La intención de asumir una modernidad 
moderada, reinterpretando la artesanía tra-
dicional, se explicitaba en unas envolventes 
que, lejos de ser unitarias, variaban para 
manifestar la máxima heterogeneidad de for-
matos y productos. R. Camelot y los herma-
nos Herbé habían realizado numerosos viajes 
al extranjero en el verano de 1935 –Grecia, 
Roma, Yugoslavia, Portugal– sintiéndose 
atraídos especialmente por el uso de la cerá-
mica en la arquitectura portuguesa. La inclu-
sión de piezas de barro cocido en diferentes 
Figura 18: Primeros 
bocetos clásicos de 
R. Camelot y P.&J 
Herbé inspirados en 
el ejemplo del vecino 
Palais de Chaillot. 
Recogido en RAGOT, 
Gilles.1988. Robert 
Camelot. Architecte 
des Palais de la Céra-
mique et du C.N.I.T. 
Paris: Ed, Mardaga, 
p.49. 
Figura 19: Bocetos a 
pastel de R. Camelot 
y P.& J. Herbé. Re-
cogidos en RAGOT, 
Gilles.1988. Robert 
Camelot. Architecte 
des Palais de la Céra-
mique et du C.N.I.T. 
Paris: Ed, Mardaga, 
p.166-167.




aparejos, sobre muros revestidos de blanco, 
les había interesado por su capacidad de 
ofrecer una integración moderna y abstracta 
de la artesanía local en aquella arquitectura 
ibérica. 
Semejante influencia se combinaba con la 
atención que, desde Francia, se venía reali-
zando en las últimas décadas hacia los des-
cubrimientos arqueológicos de la arquitectu-
ra asiria. Esas combinaciones de cerámicas 
milenarias, barnizadas o rústicas, sobre 
paramentos habían sido expuestas en la Re-
vue Genérale de l’Architecture de César Daly, 
provocando reelaboraciones en numerosos 
edificios singulares de París, como L’Instituto 
d’Art et d’Archéologie (1927), La Piscine de la 
Butte-aux-Cailles (1924) o L’École Marius Ja-
cotot (1934) (Ragot, 1988: 52-53).
Ambas referencias influyeron en la solu-
ción adoptada para las fachadas del patio in-
terior del Pabellón, donde el ladrillo dispues-
to en posiciones horizontales, verticales, en 
damero o en espiga, conformaba todo tipo de 
composiciones y figuras (figura 20). Su colo-
cación era artesanal y por tanto estuvo nece-
sitada de mucha mano de obra. El mayor, o 
menor, vuelo de cada pieza respecto al plano 
de la fachada ofrecía líneas de sombra que 
enfatizaban la geometría de los dibujos. Estas 
combinaciones, muchas de ellas realizadas 
Figura 20: Detalles de 
aparejos de ladrillo so-
bre muro blanco en el 
patio interior al jardín 
de Pabellón.
Figura 21: Fachada al 
patio interior de naves 
laterales con compo-
siciones de ladrillo 
sobre revestimiento 
continuo.
Figura 22: Página si-
guiente, arriba. Deta-
lles de composiciones 
de azulejo en estan-
cias abiertas al patio 
interior del jardín del 
Pabellón.




por el decorador Zelman, introducían incluso 
motivos figurativos como leones que recorda-
ban a la arquitectura asiria (figura 21). Todo 
aquel conjunto mural de ladrillo rústico co-
locado sobre un revestimiento liso claro con-
trastaba también con el juego de azulejos de 
las estancias abiertas y retranqueadas de la 
planta baja. En ellas, los planos de suelo y 
paredes se revistieron con composiciones de 
azulejos de colores estableciendo unos espa-
cios en los que la mayor o menor continuidad 
formal de los dibujos –desde el suelo a la pa-
red– llegaba a provocar la desmaterialización 
de las aristas de algunos enclaves. 
Esos basamentos de azulejos brillantes, 
en planta baja, junto a las bandas inmedia-
tamente superiores de muros blancos con fri-
sos, enmarcados o combinaciones de ladrillo 
rústico, se remataban con cubiertas inclina-
das de tejas cerámicas organizando tres es-
tratos convertidos en el mejor escaparate pu-
blicitario de los productos (figura 22). 
A esas fachadas de las naves laterales se 
le sumaba, en el patio interior, la innovación 
de un alzado frontal cuya composición cerá-
mica era replicada también en el pavimento 
exterior del pódium de acceso. Su construc-
ción estaba confiada a un juego de cuadrados 
constituidos por piezas cerámicas que se re-
marcaban con líneas perimetrales de gresite 
blanco de 5 cm de lado (figura 23). En el cen-
tro de esos cuadrados se colocaba una pieza 
de loza blanca traslúcida. Y en su interior se 
albergaba un alumbrado eléctrico que apor-
taba una imagen nocturna innovadora. La fa-
chada se desmaterializaba gracias a facilitar 
el paso de rayos de luz artificial a través de los 
elementos traslúcidos. Una singularidad que 
impresionó a los visitantes que contemplaban 
cómo una piel, en principio opaca y pesada, 
aportaba una iluminación desde el interior a 
la atmósfera ferial nocturna (figura 24).  
Figura 23: Portada 
central al patio inte-
rior realizada de pie-
zas de loza traslúcida 
y cerámica. Detalle de 
Pavimento. 
Figura 24: Visión 
nocturna de portada 
central al patio inte-
rior con iluminación a 
través de las piezas de 
loza traslúcidas.




Las envolventes, aunque confiadas a la 
textura y al cromatismo de los productos ce-
rámicos, procuraron un conjunto heterogé-
neo derivado de la diversidad de formatos y 
composiciones. Esa variedad estuvo también 
fomentada por la integración de piezas mu-
rales de artistas invitados. Los escultores G. 
Privat, M.B. Chauvel, A.Deluol y A. Marque 
aportaron ritmo a la fachada de gran longitud 
del Quai de Orsay con cuatro composiciones 
realizadas en barro cocido, que representa-
ban los cuatro elementos: aire, fuego, tierra 
y agua (figura 25). Ossip Zadkine expuso dos 
bajo-relieves, en loza con estaño, titulados 
Le tourneur y Le Décoratrice. Jean Lurçat re-
cubrió el suelo y los muros del ala destinada 
a la Manufacture de Sèvres con un mosaico 
de loza esmaltada simbolizando la tierra y el 
follaje vegetal. Marcel Grommaire realizó la 
gran composición curva situada en la media 
exedra del flanco derecho de la fachada al 
Quai d’Orsay. Un mural que llevaba por título 
Sèvres ou les arts de la terre et du feu, y que 
simbólicamente conmemoraba los beneficios 
de las congés payés: vacaciones pagadas a los 
obreros, conseguidas en los Acuerdos de Ma-
tignon impulsados por el Gobierno del Frente 
Popular en 1936 (Gilles, 214-217). 
Las combinaciones cerámicas en para-
mentos, pavimentos y techos resaltaban efec-
tos plásticos y sensoriales en todo el conjunto 
del pabellón. De esa manera su arquitectura, 
regida en principio por el propósito de con-
templación visual, ofrecía otro tipo de percep-
ciones enfocadas a aquello que el psicólogo 
J.J. Gibson denominaba el sentido háptico, y 
que relacionaba con el universo tridimensio-
nal de la experiencia arquitectónica (Bloomer 
y Moore, 1982: 45-48). Una circunstancia que 
invita a estudiar este pabellón subrayando la 
provocación de sensaciones en todo el cuerpo 
trascendiendo la mera estimulación visual. 
Sin duda, una de las enseñanzas de este 
análisis que remite a aquella afirmación de 
Merleau-Ponty (1996: VII) respecto a que «…
mi percepción no es una suma de datos cono-
cidos visuales, táctiles y auditivos. Percibo de 
forma total con todo mi ser: capto una estruc-
tura única de la cosa…» . 
Relectura Contemporánea
La intención de analizar un Pabellón 
como éste busca desentrañar aspectos que 
pueden seguir siendo reinterpretados demos-
trando el aforismo de Lucien Febvre de que «la 
historia se escribe para el presente» . O, dicho 
de otra manera, que el presente debe seguir 
rescatando arquitecturas ocultadas por otras 
coetáneas más protagonistas. 
La secuencia compositiva de su plan-
ta demuestra el deseo de sus arquitectos de 
transformar un inicial carácter académico y 
palaciego en otro más adecuado a una fun-
ción expositiva que fusionara continente con 
contenido. La ruptura de simetrías, la inclu-
sión de singularidades como la cúpula o la 
exedra, y la delineación de perfiles discon-
tinuos, en planta y alzados, suponen estra-
tegias de proyecto que favorecían la integra-
ción de todo tipo de formatos cerámicos en 
la propia arquitectura. Una simbiosis, acen-
tuada por una diversidad, que conseguía ser 
unitaria gracias al origen cerámico de todos 
los elementos tanto constructivos como ar-
tísticos. Ambos aspectos contradictorios in-
vocan al oxímoron de una «heterogeneidad 
Figura 25: Fachada 
al Quai d’Orsay, con 
murales cerámicos de 
los escultores G. Pri-
vat, M.B. Chauvel, A. 
Deluol, y A. Marque, 
ilustrando los cuatro 
elementos: Tierra, 
Fuego, Agua y Aire.




homogénea»  establecida entre la artesanía y 
la formalidad arquitectónica. Un diálogo que 
recuerda la relación del artesano con su ma-
terial reivindicada por Constantin Brancusi.
 …No puedes hacer lo que quieras, sino 
aquello que el material te permite hacer…cada 
material tiene su propia vida…no debemos 
hacer que el material hable nuestro idioma; 
debemos acompañarlos hasta donde otros en-
tiendan su lenguaje… (Shanes, 1989: 106)
Bajo dicha premisa, la coordinación de 
materiales establecida por R. Camelot y los 
hermanos Herbé en el Pabellón nos sigue en-
señando la capacidad de hacer legibles distin-
tos lenguajes que tuvieran la misma raíz. Una 
matriz lingüística que expresaba la riqueza 
espacial gracias a la movilización de un voca-
bulario generador de multitud de sensaciones 
de las que se extrae las siguientes enseñan-
zas.
Lo textil
La invitación a lo táctil aparece en el juego 
de texturas del repositorio de piezas cerámi-
cas con las se conformaron todas sus envol-
ventes interiores y exteriores (figura 26). El 
simple binomio del ladrillo colocado con jun-
ta de mortero generaba, ya en sí mismo, una 
infinidad de soluciones derivadas de cuatro 
condicionantes. El primero era su tipología: 
tamaño, cromatismo y textura. El segundo 
su posición: a tizón, a soga, en damero, en 
espiga, en espiral o conformando volúmenes 
y perímetros figurativos, o incluso léxicos. 
El tercero se concretaba en el mayor o me-
nor espesor de la mezcla aglutinante y en el 
contraste ejercido entre su cromatismo final 
–una vez secado– y el de la pieza ensambla-
da. Y, por último y no menos significativo, se 
añadía la condición de la factura manual con 
matices artesanales derivados del mayor o 
menor vuelo respecto al plano de la fachada 
acentuando líneas de sombra y contornos. 
Esos cuatro mecanismos combinados 
ofrecían un repertorio de envolventes cuya 
materialidad se concretaba en todo tipo de 
combinaciones. El binomio pieza y agluti-
nante remite en esta síntesis a su analogía 
con la elaboración de textiles, o incluso con la 
artesanía de la cestería, donde la propia téc-
nica y estructura de la urdimbre conduce al 
trazado, al dibujo y al contenido superficial 
(Rasmussen, 2017: 132). 
Lo «jamais vu» 
El muestrario cerámico del Pabellón apos-
taba en varios de sus enclaves por la explo-
ración del «alter ego»  del material, ya fuera 
éste el azulejo, el ladrillo, las piezas de loza o 
los murales artísticos. Ese uso no convencio-
nal de elementos, agrupados de una mane-
ra imprevista, organizaba un todo novedoso 
que conservaba la integridad de las partes. 
En una primera conclusión, dicha capacidad 
dirige esta síntesis analítica a la teoría de la 
Figura 26:
Interior del espacio 
cubierto por la cúpula, 
con fuente-acuario 
diseñada por Simon 
Lissin. 
Exterior, detalle de 
aparejo del cilindro de 
entrada.




…una puerta concebida únicamente por 
maceteros de flores de diversos tamaños dis-
puestos de una manera fuertemente espiri-
tual… (Favier, 1937: 108)
El otro enclave, que subrayaba esa mis-
ma conciencia alternativa del material, era la 
fachada central del patio interior en la que se 
introducían puntual y ordenadamente piezas 
de loza traslúcida. Su opacidad diurna se 
transformaba en una traslucidez nocturna 
que conseguía desmaterializar la membra-
na, reconvertida en un auténtico escenario 
teatral. La integración de la luminotecnia 
moderna al interior transmutaba aquel ele-
mento, en principio opaco y pesado, en una 
celosía inversa que proyectaba luz al exterior 
remitiendo a los dibujos nocturnos tomados 
por R. Camelot en sus viajes a New York y 
Chicago.
En ambos enclaves la forma-tipo de lo par-
ticular era la expresión íntegra de la tecnolo-
gía de su producción. Las diferentes escalas 
del mismo elemento en el caso de la celosía de 
los maceteros hablaban de semejanzas y con-
trastes. Y su combinación en hileras al igual 
que la introducción de la loza traslúcida en la 
fachada del patio organizaban un complicado 
conjunto «jamais vu»  donde se hacía coexistir 
Gestalt. Sin embargo, frente a esa lectura in-
mediata, preferimos reflexionar respecto al 
concepto de metamorfosis relacionado con 
la evolución de la forma-tipo reseñado por 
Richard Sennet (2009: 152-162). Una me-
tamorfosis que, ligada al relato del alfarero, 
complejiza cualquier técnica dando lugar a 
la denominada conciencia material por tres 
vías: 
...a través de la evolución interna de una 
forma tipo, en el juicio acerca de mezcla y sín-
tesis y, por último, mediante el pensamiento 
implicado en un cambio de dominio. (Sennet, 
2009:162-163)
Tres vías complementarias que aparecen 
especialmente en dos enclaves significativos 
del pabellón dignas de una especial atención.
Uno de ellos, situado en el patio interior, 
es la composición realizada con maceteros de 
loza de idéntica estructura formal pero dife-
rente tamaño que, situadas en hileras homo-
géneas, elaboraban un elemento arquitectó-
nico de primer orden: una celosía que ejercía 
la función de diafragma lumínico. Un filtro de 
luz que matizaba el juego de sombras arroja-
das al interior (figura 27) y al que el arquitec-
to Jean Favier se refería como 
Figura 27: Detalle del 
piñón sur del ala este 
en el extremo de la 
galería de la cerámica, 
compuesto de piezas 
de maceteros de loza. 




Este análisis contemporáneo del Pabe-
llón remite en esta síntesis a la considera-
ción que el escritor Agustín Fernández Mallo 
(2018:190) realizaba sobre cualquier objeto o 
construcción como «…la resultante de algo 
encontrado, algo manipulado y algo inventa-
do, operado a través de un conocimiento que 
es combinación de lo artístico, lo científico y 
lo revelado...» .  Una definición propicia para 
asumir el hecho de convertir un continente 
–arquitectura– en el escaparate de un conte-
nido. La homogeneidad original del material 
-barro cocido- se confabulaba con la hetero-
geneidad de texturas, formatos y cromatismo, 
alineándose en conjunto para producir en el 
visitante la estimulación háptica que genera-
liza a todo el cuerpo el sentido del tacto. Un 
sentido directamente relacionado con el uni-
verso de lo espacial y con la experiencia de la 
arquitectura que debemos seguir explorando. 
En definitiva, la integración material de pie-
zas simples con elementos únicos aportados 
por artistas, la diversidad geométrica o figu-
rativa de las composiciones, la apelación a 
una homogeneidad, a pesar de lo fragmenta-
do y heterogéneo de los elementos arquitectó-
nicos y de sus partes, confirman las palabras 
la integridad formal de la parte en un conjun-
to final sorpresivo.  
Lo escenográfico
Por último, el concepto de escenografía se 
convertía en un recurso para la exposición del 
material cerámico en distintos enclaves con 
el objetivo de atraer la atención del visitante. 
Este mecanismo proyectual se acentuaba en 
la organización del espacio que quedaba bajo 
la cúpula, donde mamparas de planta octogo-
nal delimitaban un espacio centrípeto prota-
gonizado por una fuente, generando alrededor 
un deambulatorio. Esos biombos cerámicos 
eran los responsables de introducir un límite 
dentro de otro límite mayor –una caja octogo-
nal y virtual dentro de un cilindro– de ma-
nera que su propia permeabilidad acentuaba 
las relaciones entre ambos. La combinación 
geométrica de ladrillo, pavés y aire organiza-
ba un juego de luces y sombras que ponía en 
alza la esencia de las piezas expuestas (figura 
28). Un aspecto teatral que surgía también en 
la portada que proyectaba luces y en el patio 
exterior alicatado con composiciones de azu-
lejos figurativas y geométricas en todas sus 
caras. 
Figura 28: Estudios 
de iluminación de la 
fachada al Quai d’Or-
say con la exedra de 
entrada y el cilindro 
cubierto por la cúpula 
flanqueado por las dos 
chimeneas. Y del patio 
interior de Sèvres. 
Recogidos en RAGOT, 
Gilles. 1988. Robert 
Camelot. Architecte 
des Palais de la Céra-
mique et du C.N.I.T. 
Paris: Ed, Mardaga, 
p.170.




10 Extracto del prólogo del catalogo publicado por 
la Manufacture de Sèvres para l’Exposition de 
1937, citado por Marcel Zahar en Marcel Grom-
maire 1872-1971, Musée d’art moderne de la Vi-
lle de Paris, 1980.  
11 Entre 1931-1932, Robert Camelot había cola-
borado con Bernard Lafaille, y con Georges 
Richard, mientras Paul Herbé había adquirido 
experiencia en el estudio de Eugène Beaudoin. 
12  Prueba de ello fue su participación en los con-
cursos para el Centro Deportivo de Joinville o 
incluso el Musée d’Art Moderne de la Ville de 
Paris, para L’Exposition.  
13 Jacques Gréber director de L’Exposition había 
sido profesor de Robert Camelot en el Institut 
d’Urbanisme.
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